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Ficciones & Realidades
La visibilidad del monarca
De la construcción de lo explícito a la 
enunciación pornográfica
Escribe CAMILA BEJARANO PETERSEN
La acotación pornográfica: construir 
la infracción
Desde que la célebre frase de un letrado 
sentenciara “sé lo que es cuando la veo”1 , se 
ha considerado que la pornografía propone un 
régimen de estrategias tan poderosas en la de-
marcación de sus confines que no sería posible 
hallar a un sólo espectador que, desprevenido, 
viese un filme pornográfico sin reconocer a la 
clase de film que ha convocado a su mirada, a 
su contacto. No obstante, dicho veredicto de 
‘obviedad’ fue seguido por un enorme esfuerzo 
de señalamiento, construcción de un dispositivo 
de marcaje que constituye hoy el régimen de os-
tención de la escena pornográfica. Observemos, 
al respecto, el espacio del video club familiar 
donde la pornografía arma su blasón en una 
posición de acceso «condicionado». 
Recordemos que Oscar Traversa introduce 
una consideración particular acerca del conjunto 
de fenómenos metadiscursivos que toman por su 
objeto a los films, fenómenos que generalmente 
han sido considerados como “periféricos” o secun-
darios respecto de lo específicamente fílmico, a los 
que el autor define de modo provocativo como al 
tercer momento del cine: el “filme no fílmico”: “No 
filmes en sí mimos: son variantes que van desde 
el heraldo anunciador hasta el fantasma”, añade: 
“(...) la institución cinematográfica debe engendrar 
taxonomías que hagan posible el reconocimien-
to de la diversidad”2 . En tal sentido, nombres, 
imágenes, textos que acompañan al cuerpo del 
filme, lugar en las estanterías -que lo dan a ver 
como estando oculto-, operan en el caso de la 
pornografía en el camino de sustraer (retirar de 
otros lugares) la atención sobre lo que allí, y por 
efecto del señalamiento mismo, se anuncia como 
reservado. La seducción obscena hace jugar la 
promesa de dar escena a aquello que de otro 
modo permanecería oculto, fuera del ejercicio 
de las miradas. Un secreto, develamiento de 
un enigma cuyo acceso promete además de un 
saber, la entrada a un campo de cierta infracción. 
Con relación a “El reglamento de policía 
para los liceos (1809)” Foucault observa que en 
el enunciado que prohíbe a los niños hacerse 
agujeros en los bolsillos de los pantalones (por 
razones de un obvio pasadizo a territorios que se-
rían obscuros), el señalamiento de la prohibición 
al tiempo que define claramente unos límites 
(aquello que no debería ser o hacerse) explicita 
por el mismo gesto los modos de su posible 
acceso3 : potencia de la escena de negación, la 
prohibición que delinea los prohibidos, a su vez 
los ilumina y coloca lo oculto en la posición de 
lo deseable. En otros términos, en el lugar de una 
falta y de un secreto que la sostiene.
El marcado porno
El lugar del nombre en la pornografía opera a 
través del juego de metonimias que lo construyen 
como a un objeto siempre por nombrar: objeto en 
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que nos ocupa, la pornografía, qué es lo que el 
nombre anuncia. En principio indica que los films 
pornográficos muestran un tipo de actividad que, 
si bien puede ser convocada por otros géneros, 
en el caso de la pornografía se presentará de una 
manera que le pertenece y que, justamente, fija 
la acotación del género: mostrar explícitamente 
las actividades sexuales de sus protagonistas. Por 
tanto, una operación clave en la configuración de 
esta sexualidad que caracteriza a lo pornográfico 
es la de establecer una rigurosa separación entre 
lo sexual y toda otra esfera de la actividad hu-
mana, y hacerlo en la medida en que ese relato 
se postula sobre una promesa central: estimular 
otra sexualidad, la del espectador. Es decir, que 
en principio, lo pornográfico es justamente ese 
intenso trabajo de centralización, de focalización, 
sobre lo sexual. 
Pornografía y grado cero
Los metadiscursos acerca de la pornografía 
revelan una dimensión polémica que parece difícil 
de evitar, que se vincula con la puesta en escena 
de la tensión entre las prácticas del cuerpo y la 
dimensión público / privado a la que la figura del 
autor-crítico debería someterse en cada caso. La 
polémica se organiza fundando una relación de lo 
que serían dos discursos opuestos y contradicto-
rios, oposición definida por el cine erótico de un 
lado y el cine pornográfico del otro9 . No obstante, 
y más allá de la dimensión polémica, entre las 
insistencias de los metadiscursos acerca de lo 
pornográfico, abordajes que recorren el género 
ya para cuestionarlo, defenderlo, analizarlo, es 
posible detectar una coincidencia: la de señalar 
el supuesto carácter despojado o demasiado 
despojado de la mostración sexual que devendría, 
por lo que se considera como una poderosa o 
excesiva ‘carencia del velos’, en pornográfica. 
Este postulado dominante sobre la presentación 
sexual pornográfica como una suerte de «grado 
cero» del sexo; sexo ‘sin’ ley, ‘sin’ cultura, se 
apoya, según lo considero, sobre tres registros 
característicos de la configuración pornográfica: 
asertividad realista, inmotivación diegética, esce-
na exhibicionista. Propongo la figura de los velos, 
arriba citada, y de su carencia para dar lugar a 
algunas observaciones que parten del principio 
de que la mera presencia de los cuerpos y las 
prácticas sexuales no es condición suficiente 
para la acotación pornográfica y, en tal sentido, 




Georges-Albert Astre, en una cita que recupera 
Rodolfo Kuhn, sostiene que “El porno suprime 
generalmente la imaginación, no hace intervenir al 
intelecto, y usando su total realismo, priva a Eros de 
sus justificaciones nobles, jugando con el voyeurismo 
e incitando al placer solitario”10 . Propongo esta cita 
porque en ella detecto una síntesis de los pasos 
habituales en la argumentación convocada al 
momento de valorar negativamente a la porno-
grafía, posición dominante que es generalmente 
seguida por una descripción elogiosa del cine 
erótico, o como en el caso de Kuhn, del cine de 
Armando Bo. Kuhn, que parte de considerar al 
cine pornográfico básicamente como un mal 
cine, procura desplazar la condición pornográ-
fica desde la cual se había pensado al cine de 
Bo. Refiriendo a la película Fiebre, (Armando Bo, 
1970) Kuhn observa: “Seguramente en muchos 
espectadores habrá identificación con el per-
sonaje de Isabel [Sarli]. Seguramente la escena 
producirá excitación en muchos. Pero más allá 
de esto: ¿quién puede negar que estamos tal vez 
frente al único film realmente surrealista de la 
Argentina? (...). Por éste y muchos más motivos 
que veremos es demencial llamar “pornográfico” 
al cine de Armando. Además, la pornografía no 
deja lugar a la imaginación. El cine de Bo, sí.”11 La 
operación por la que Kuhn requiere construir la 
diferencia entre el cine pornográfico y el cine de 
Bo, se despliega como parte de la estrategia por 
jerarquizar a este último. Por una parte porque 
sostiene que “Durante años, Armando fue un 
personaje minimizado a quien nadie tomaba en 
serio. Hacía “cine menor“ para consumo de un 
público “poco culto“  12  es decir, por su acotación 
a un género “bajo” como el pornográfico; pero, 
por otra parte, Khun debe diferenciarlos porque 
en su horizonte el género pornográfico es tan 
malo que ni siquiera es peligroso: “nada más 
inocuo e imbécil que el cine pornográfico”.13
En “Elogio de la pornografía” de Claudio 
Uriarte, una crítica favorable que basa parte 
de su defensa en criticar negativamente al cine 
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fuga. Esta tarea de los desplazamientos sobre el eje 
de las substituciones, trabaja en la puesta en escena 
de una evasión, de modo que lo que se supone ocul-
to y de cuidado adquiere un estatuto eufemístico, 
amplificado. El primer nombre que es convocado 
por evasión es el de “porno”: en los carteles de los 
videoclubes familiares se inscriben como “condi-
cionadas” y, si el cartel se omite, podremos ver tres 
sugestivas XXX rojas en las tapas de los casetes que 
está cuando tal vez no está SEX o que se suman. 
La superposición y la redundancia de marcas no es 
un inconveniente, por el contrario, como se dice 
cuando se desea estimular los esfuerzos coopera-
tivos: “todo suma”. Así, otra entrada que trabaja la 
acotación pornográfica bajo palabra de Ley, es la 
de la leyenda: «Material prohibido para menores 
de 18 años». En este caso, la restricción recupera 
la figura de un límite cuya trasgresión habilitaría 
ciertas consecuencias del lado de la sanción legal.
Con relación al nivel discursivo que esta-
blece el tipo de organización espacial en los 
videoclubes, hace sólo un tiempo atrás las cajas 
de las películas «condicionadas» eran separadas 
de las otras, las no-pornográficas: una puerta, 
un lugar alejado tras una estantería, lejos de las 
infantiles, una caja roja, respecto de la dominante 
en negro, que advertía desde la cima. Si bien 
este tipo de organización se mantiene aún, los 
niveles de segregación son menores4 . Las pelí-
culas pornográficas comparten el mismo gran 
espacio, respetando o introduciendo este sen-
dero de marcas que señalamos, la presencia de 
paratextos de condicionamiento. De preferencia 
ubicadas en un rincón, y en los estantes últimos 
y más altos, habitualmente enmarcadas por las 
eróticas, en otros casos -en muy pocos casos-, 
y si atendemos a que la foto de tapa manifiesta 
una escena categórica, las películas se presentan 
como cajas sin foto de tapa. 
Estas modalidades del señalamiento que 
hemos distinguido, como extraer la imagen de 
tapa, dan cuenta de la preocupación con la que 
se demarca a los filmes pornográficos y se funda 
así a un “resto” no condicionado. Este gesto, desde 
luego, no parte de un temor al contagio entre 
videocasetes pero puede ser pesando en virtud de 
la consideración por la cual, como describía Freud 
acerca de la operatoria del tabú: “todo aquello que 
orienta las ideas del sujeto hacia lo prohibido, esto 
es, todo lo que provoca un contacto puramente 
mental o abstracto con ella, queda tan prohibido 
como el contacto material directo”5. Es decir, que 
la pornografía pone en escena, en un metanivel, 
la tensión entre el espacio público y el privado, 
nociones a las que Francis Barrer, siguiendo 
a Foucault, define como siendo precisamente 
modernas y altamente vinculadas a la concep-
ción actual de la corporeidad6 . Este nivel de 
observación nos permite atender a una escena 
pública en la que se actúa una cierta prohibición 
sobre el material pornográfico, escenificación de 
lo ‘tabú’. Se exhibe el ejercicio de lo que se auto-
designa como modalidad de una trasgresión, se 
caracteriza de este modo al género del lado borde 
y se lo ordena hacia una “debida” restricción al 
ámbito de lo privado. 
Estrategias / promesa
La pornografía audiovisual es un género. Es 
decir, que puede ser entendido como una clase de 
texto que, a partir del conjunto de regularida-
des que ostenta, organiza su circulación social 
construyendo un «horizonte de expectativas» 
relativamente estable. Ahora bien, como ya se ha 
manifestado, para establecer dicha previsibilidad 
las operaciones metadiscursivas son esenciales 
puesto que marcan a los films y restringen el 
ámbito de su competencia con el fin de gestionar 
el contacto con potenciales fruidores. De este 
modo, los usuarios del video club pueden obviar 
la tarea de ver toda la película para saber de ‘qué 
tratará’ o qué será lo que encontrarán, al menos 
en lo esencial. ¿Pero qué sería lo esencial? Nos 
referimos a la presencia necesaria de ciertos 
rasgos que se inscriben como el resultado de 
elecciones precisas entre múltiples posibles. Es 
decir, que cada género como horizonte de ex-
pectativas, establece dicha perspectiva a través 
de garantizar que ciertos fenómenos tendrán 
lugar y que ciertos fenómenos serán excluidos. 
Esta tarea de acotación implica, por una parte 
regularidades en la configuración de los films, 
pero también el acompañamiento de juegos 
metadiscursivos diversos7 . En este sentido, el 
nombre del género opera architextualmente 
cada vez que nombra a un film y lo coloca de 
su lado8 ; es decir que recupera un saber social 
previo que la “etiqueta” asienta en términos de 
recuperar las restricciones que dan cuenta de 
lo singular del género, “lo esencial”. En el caso 
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de los actos sexuales; esto es que evitan a lo ‘mera-
mente’ sexual. En este sentido es que, al proponer la 
figura del velo o de su carencia, no refiero sólo a 
la relación entre lo que está en el campo visual 
y se oculta (la tensión entre ver-no ver), sino 
que pretendo dar cuenta de la construcción 
de una cierta distancia respecto de lo sexual, 
lo que podríamos llamar como operaciones de 
descentramiento, aspecto al que refiere la idea 
de Khun de “dejar lugar a la imaginación”. En este 
sentido, la recurrencia narrativa del cine erótico 
a motivos tales como las diferencias culturales, 
las sugerencias políticas, el relieve otorgado a la 
manifestación artística de una ruptura, o bien, 
como en El imperio de los sentidos18   en que la 
confluencia de varios de estos modalizadores 
articula la mostración sexual con la problemática 
del riesgo mortal que se padece cuando ciertas 
formas del “desenfreno sexual” capturan la to-
talidad de la esfera vital de los sujetos19 , operan 
en cada caso, en tanto que modalizadores de la 
distancia, de este velo. 
Ahora bien, el efecto de inmotivación que 
produce (a) lo pornográfico asociado a la cons-
trucción de una diégesis debilitada, puede ser 
considerado como una operación “realista”, en el 
sentido de gestionar un plus de veracidad según 
las observaciones de Roland Barthes. Barthes 
señala con relación al surgimiento del nuevo 
verosímil del realismo literario que su procedi-
miento privilegiado de la introducción de series 
de detalles de valor transformador muy debili-
tado (=funciones catalíticas) instituía el «efecto 
de realidad» otorgado por la lectura de un muy 
riguroso respeto referencial. Dicho efecto era po-
sible porque, puesto en perspectiva respecto de 
la tradición anterior (el verosímil ‘abandonado’) 
la introducción de grandes tramos descriptivos 
pesaba como meras intromisiones superfluas e 
innecesarias, o bien, como desvíos cargados de 
“verdad“.20 
La pregunta que abre este apartado, “¿Can-
celar la diégesis o abrir otra escena?”, puede ser 
respondida del modo siguiente: no obstante la 
mostración explícita descrita por los metadiscur-
sos en tanto que característica de los films por-
nográficos, se sostenga como originada por un 
fuerte deseo “exhibicionista” -deseo en principio 
otorgado por cierta previsibilidad del «contrato 
de lectura» del género21 - es importante atender 
a que dicha mostración está por entero modali-
zada. Lo es aún, o lo es más bien en ese decirse 
“no motivada” más que por el centramiento en la 
exhibición de los actos de naturaleza sexual que 
se realizan. Esto es así porque esa inmotivación 
diegética22  habilita, en principio, la presencia de 
un actante privilegiado: el dispositivo, un acto 
“para las cámaras”. 
Dispositivo e indicialidad autentificante
Una condición fundamental para la operación 
que permite construir la “ilusión referencial” de esta 
suerte de «grado de cero» del sexo pornográfico se 
despliega en el carácter autentificante del signo 
audiovisual en tanto que signo de funcionamiento 
icónico indicial que encabalga la eficaz impresión 
de realidad de la enunciación fílmica. En el caso 
del cine documental, como en el pornográfico, el 
privilegio del estatuto autentificante del dispo-
sitivo audiovisual potencia la lectura indicial, es 
decir, la idea de un contacto necesario, acaecido, 
entre la imagen y el impregnante (el objeto). Esta 
focalización sobre la dimensión indicial se apoya 
tanto en el saber lateral sobre el procedimiento 
de obtención de imágenes del dispositivo audio-
visual, «arche», como a partir de instrumentar lo 
que en términos de Verón serían operadores de 
la “neutralización de la ficción” que todo discurso 
es.23  En este sentido, la estrategia característica 
del cine documental es operar en el repliegue 
neto del estatuto ficcional del film -construir la 
lectura de que los acontecimientos documenta-
dos han sido capturados con una intervención 
mínima, la necesaria para su registro-, mientras 
que en el caso de la pornografía la construcción 
de lo explícito asociado a lo sexual auténtico24  
requiere de la ficción, pero no como un indicador 
que trabaja en ausencia, es decir sobre el eje de 
las relaciones paradigmáticas, sino como una 
tensión construida por contigüidades. Ficción y 
“no – ficción” operan en el mismo espacio; en tal 
sentido, es posible decir que la pornografía es un 
género pionero en esto de jugar con los límites 
entre lo ficcional y lo documental, y por tanto, 
de explorar en las posibilidades y restricciones 
del dispositivo y del lenguaje. 
Esta dimensión característica de la pornogra-
fía audiovisual, este poner a jugar en el mismo 
espacio discursivo tanto al regímen enunciativo 
convocante de un efecto de “transparencia no 
ficcional” como al efecto de “lo ficcional”, se 
inscribe a partir de la presencia de dos tipos de 
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erótico (“el erotismo es la pornografía de los 
hipócritas”) y en sostener que la especificidad 
de lo pornográfico no admite que se lo juzgue 
con lo criterios otorgados a lo erótico, cine 
dominantemente asociado al campo del arte 
(“Ya que si la pornografía no es Arte, por qué 
discutirla con los parámetros del Arte?”). Ahora 
bien, como señaláramos, también en los me-
tadiscursos que expresan un juicio “favorable” 
se detecta una coincidencia con respecto a los 
“negativos”, la que resplandece al momento de 
recortar al discurso pornográfico como a un 
discurso de “total realismo”, un discurso “sin 
mediación”, como puede verse en este fragmento 
del argumento de Uriarte: “La pornografía no 
puede aspirar a ser Arte, puesto que su misma 
singularidad, novedad e inclasificabilidad radican 
en que termina con toda mediación: su propósito 
es excitar sexualmente al espectador por medio 
de una exhibición de cuerpos en intercambios 
sexuales, y su cumplimiento implica una inter-
vención inéditamente directa en el sexo y en el 
inconsciente del espectador (...)” [el subrayado 
es nuestro].14 
Recuperar estas citas permite detectar cierta 
condición aparentemente paradojal por la que la 
crítica –crítica en el sentido de Genette de función 
metatextual por excelencia15 - termina -o empie-
za- por instaurar a lo pornográfico como a una 
suerte de «grado cero» del sexo, como si allí no 
hubiera sexualidad -en el sentido foucaultiano 
de su puesta discursiva-, sino sólo sexo. Lo 
atractivo y conflictivo de estos enfoques es 
que al negar la más de las veces que lo sexual 
deba ser presentado de ese modo llamado como 
“crudo”, “sin justificaciones nobles”, despojado, 
repetido, maquinal, etc., lo reconocen y lo colo-
can en el mismo movimiento como al modo más 
original, en el sentido de un posible estado de 
base: puro sexo. Esta situación es curiosa y per-
mite observar el modo en que la «transparencia 
realista» domina con contundencia el campo de 
la enunciación pornográfica estableciendo una 
figura de autoridad asertiva, certificación de “un” 
existente en los modos de presentar lo sexual. 
Refuerzo la idea: el punto al que conduce mi 
tarea es que, a fuerza de repetir e hiperbolizar 
que lo característico de la pornografía es el ca-
rácter “explícito” de su sexo sin discutir el propio 
estatuto de la categoría «explícito», me parece 
que se ha olvidado una cuestión clave: que esta 
“intervención inéditamente directa en el sexo” no 
es tan directa, ni es sin mediación -¿Hipérbole 
muerta?-.16 Por tanto, la cuestión de atender 
que la pornografía ha alcanzado el estatuto 
verosímil del existente sexual verdadero, implica 
justamente detectar que ese carácter de garante 
de un existente, restricción que lo funda como 
discurso autorizado, se instrumenta en el modo 
de construirse como discurso que escapa de las 
normas y restricciones que impone la cultura, 
de allí que la noción de lo “no convencional” del 
sexo pornográfico puesto en contacto con las 
nociones peircianas de ícono, índice, símbolo, 
adquiera su potencia en la negación que lo funda 
como a un discurso ‘directo’ sobre su objeto.17 La 
metáfora sería: un discurso que hace retroceder 
al símbolo para instaurar con todo su peso al 
valor indicial. Pero se trata de una metáfora, 
sería bueno desmantelarla: lo pornográfico de 
un discurso es el efecto de sentido producido 
por un tipo particular de enunciación -modos 
específicos de construcción de los cuerpos, sus 
relaciones espacio-temporales, sus distancias...- 
y no el resultado de la presentación de un ‘re-
ferente’ (sólo puro sexo) que sería capturado en 
su estado más primitivo. 
¿Cancelar la diégesis o abrir otra 
escena?
Observemos que esta perspectiva de un sexo a 
secas ‘en’ la pornografía se apoya, en principio, sobre 
dos supuestos de recíproca conveniencia. Por una 
parte, a través de la focalización en la idea por la cual 
la mostración de los actos de naturaleza sexual se 
considera como siendo «explícita»; y por otra parte, 
en que dicha inscripción de lo sexual en el relato se 
considera como “no justificada”. Con relación a lo 
primero, observemos que lo explícito no se encuen-
tra: se produce. Es el efecto por el que se construye 
«el sexo» como el objeto central, diferente de lo no 
sexual, como un sexo ocupado en ser ‘plenamente’ 
mostrado. Con relación al carácter no justificado de 
la intervención sexual –esto que citáramos ante la 
ausencia de “justificaciones nobles”-, notemos que 
esta consideración se sostiene desde un verosímil 
narrativo de lo que sería la buena mostración sexual 
-caso del llamado erótico-, y supone la introducción 
de un motivo que opere definiendo razones de una 
demora, que revistan de un “más allá” a lo sexual 
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secuencias típicas, organizadas según opera-
torias específicas que las identifican, a las que 
hemos llamado atendiendo al tipo de escena 
que proponen en la configuración del relato, y 
recuperando observaciones previas de Roman 
Gubern primero25 , y de Bill Nichols después26 , 
como «secuencias asertivas » y «secuencias dié-
geticas27 ». Las primeras, las “asertivas”, focalizan 
la construcción de una escena en que domina 
el efecto documental, en el sentido de que la 
inscripción de los acontecimientos desarrollados 
se enuncia en términos de existentes extra-
fílmicos28 , a su vez, estas secuencias se dedican 
por completo a la exposición de las acciones 
sexuales. Las segundas instituyen lo ficcional 
del relato en tanto que lo desarrollado se señala 
como invención, y se organizan en torno a ciertos 
procedimientos y reemisiones del cine narrativo 
ficcional, de allí “diegéticas”.29 Estas secuencias 
últimas se cuidan muy bien de no avanzar sobre 
la mostración sexual y operarán en términos 
narrativos como secuencias bisagras que dan 
lugar a la atmósfera particular que participará 
de las secuencias asertivas. 
Un aspecto de partida que articula la posibili-
dad de segregación que nuestra tarea de análisis 
propone, inicia cuando los filmes instrumentan la 
diferenciación entre lo sexual y lo no-sexual como 
resultado de la organización, de las estrategias 
de lenguaje, y no sólo de la presencia o exclusión 
de los genitales y sus acciones. Advertimos que 
en cada caso, ya en el desarrollo de los actos de 
tipo sexual o en la realización de actos donde el 
intercambio corporal prescinde de la mostración 
de los genitales, intervienen estrategias de len-
guaje y esferas temáticas específicas, diferentes 
en cada caso, que permiten la articulación de 
una enunciación característica a cada conjunto o 
secuencia.30 Es clave que insistamos en el hecho 
de que la mera mostración del cuerpo desnudo 
no explica la construcción de lo que hemos se-
ñalado como el efecto documental en un caso, 
o el ficcional en otro. Es la presencia de proce-
dimientos que establecen juegos de reemisión a 
otros discursos particulares lo que en cada caso 
permiten hacer sentido en tales vías. Asimismo, 
“lo pornográfico” es el campo de efectos que 
se construye en la totalidad del filme, que hace 
intervenir de modo fuerte el juego de bordes y 
oposiciones. En el camino de la lectura del filme 
como totalidad, ambas modalidades enunciativas 
devuelven una situación compleja, en la que la 
pornografía convoca a la ficción no sólo como 
telón de fondo o aggiornamiento de las escenas 
de actos sexuales, sino más efectivamente para 
recortar la esfera de lo sexual de lo no sexual y 
para oponer procedimientos narrativo/diegéticos 
a procedimientos descriptivo/asertivos. 
Sólo hemos desarrollado aquí algunos de los 
procedimientos que trabajan en la configuración 
de una escena global exhibicionista cuya aserti-
vidad realista se liga a la inmotivación diegética. 
Podríamos continuar pensando el modo en que 
el detallado  vehicula un modo y un poder para 
dar a ver los cuerpos31 , la manera en la que la 
mirada de la actante femenina en momentos 
selectos habilita en un “golpe de vista” otro 
espacio y junto con éste a la figura de un otro 
extradiegético32 , o el tipo de articulación entre la 
vía sonora, el ejercicio de acciones y la configura-
ción de los cuerpos33 . Considero que los alcances 
de estas observaciones definen una perspectiva 
por la que es posible anteponer al intento de 
definir lo pornográfico a través de categorías 
clausuradas en su pregunta por sí mismas, la 
consideración por la cual lo que la pornografía 
tematiza en torno a las prácticas sexuales que 
revela, es un régimen de la mirada, un poder 
de visibilidad. Poder que no sólo se ejerce en el 
dar a ver lo que no se podría, esto es por desvío 
respecto de la norma, sino de darlo a ver en una 
posición de asimetría vital: la fuente dadora, 
enunciatario, sabe más, sabe bien y puede dar a 
ver lo que sabe, puede interesar a un “blanco” de 
ese saber. El enunciatario textual es capturado 
por una enunciación que lo privilegia, “focaliza-
ción espectatorial”, la que a su vez lo clausura en 
una complementariedad que podríamos arriesgar 
definir como fuertemente gnoseológica. De este 
modo, no se trataría solamente de una escena 
exhibicionista porque exhibe que exhibe lo des-
nudo, el cuerpo y los actos de una sexualidad, 
sino también exhibicionista de su estrategia, la 
que se instituye en el juego del poder de revelar, 
de dar a ver, de poner en escena a objetos fuente 
del placer, los cuerpos actuantes, organizados en 
torno a una puesta que privilegia siempre el ser 
vistos, privilegio asumido como una potencia, de 
allí a la visibilidad del monarca.  
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